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			Introducción

			El 17 de febrero de 1963 se publica una caricatura en el periódico Vanguardia Liberal en alusión a la condición de las mujeres y a cómo eran vistas en una sociedad machista soportada en un orden patriarcal que las relegaba, en muchos casos, a funciones meramente reproductivas o a satisfacer los placeres del hombre. También en algunas ocasiones eran utilizadas como símbolo de estatus, si hemos de creerle a lo que la propuesta iconográfica plasmada en la caricatura de la figura 1 quería expresar, la cual es muy diciente y no requiere una lectura muy profunda para llegar a conclusiones. 

			En la imagen encontramos a tres mujeres arreglándose y acicalándose en un vestidor, prestas para salir a escena y representar su papel asignado socialmente: teatro, danza, relaciones públicas, reinados, labores de beneficencia y asistencia a eventos sociales. En el primer plano observamos a una mujer vestida con un traje de escote de corazón pronunciado, talle a la cintura muy definido, mangas cortas acampanadas y falda amplia (elaborado con una tela estampada a rayas) que destaca aún más las formas de la figura femenina. Las dos mujeres del segundo plano están vestidas con prendas íntimas, propias de una época en que su uso ya está dirigido principalmente a la conquista romántica por medio de la sensualidad de la prenda y su propósito de resaltar la estética del cuerpo femenino; de ahí la pequeñez del brasier y la discreción del panti propios de la época. El maquillaje y el peinado representan la liberación femenina, expresada en el cabello corto y la intensidad del colorete. Una escena que nos habla de la belleza, de la intimidad y la sofisticación femenina, por cierto, de mujeres blancas y con alta capacidad de consumo.

			Al leer el texto que acompaña la caricatura, vemos que la intimidad femenina contada por los hombres reafirma el machismo propio de la cultura para la cual va dirigida la escena. Como esta caricatura en dicho semanario existen muchas más. ¿A quiénes iban dirigidos estos mensajes, quiénes eran sus lectores, quién era su creador, a quién representaban, qué pensaban las mujeres o los hombres que las veían? Las preguntas pueden ser muy diversas. Aunque en esta ocasión interesa preguntarnos por la forma en que ellas están vestidas, qué hay detrás de sus trajes, qué quieren representar con ellos, cómo se identifican con su cuerpo, qué está de moda por esos años y qué lugar ocupan en la sociedad. En definitiva, interesa saber ¿cómo sus trajes las delatan y ubican socialmente? ¿Cuáles eran los hábitos culturales de la época vistos a través del traje y la moda? Evidentemente, en estas manifestaciones estéticas correspondientes a diferentes momentos de la moda en el vestirse, se observan con todo detalle las relaciones sociales y los hábitos culturales. Los trajes hablan de una época, pero también del sentir, de la cotidianidad, de la posición social, del consumo, de las representaciones y de las formas de ser de la gente, de manera individual o colectiva.

			Figura 1. Entre ellas
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			Tomado de Vanguardia Liberal (17 de febrero de 1963, p. 4).

			El estudio de las culturas se puede abordar desde múltiples perspectivas de análisis porque para su desarrollo se requiere la interacción de diversas esferas sociales integradas como un todo; una complejidad social diseccionada por los científicos sociales con el objeto de separarla en partes y facilitar su estudio. En esta labor científica se pueden cometer muchas arbitrariedades a la hora de definir los problemas o de dividir los objetos de estudio, así como con la manera de elegir cómo abordarlos, cómo almacenarlos u organizarlos y, más aún, equivocarse en la forma de caracterizarlos, interpretarlos, explicarlos y recomponer sus partes. 

			En atención a este llamado de Immanuel Wallerstein (1991), hecho en sus diversas publicaciones e intervenciones públicas, en la presente investigación se espera aportar en la compresión de los hábitos, los consumos, las representaciones e identidades que tiene una comunidad urbana en relación con la moda y el vestirse, en una ciudad colombiana de provincia como Bucaramanga. A mediados del siglo xx, Bucaramanga comenzó un precario proceso de expansión urbanística, así como ciertos intentos de secularización cultural, consecuencia de la violencia que sufría por aquellos años Colombia y de la tradicional atracción que tiene el mundo urbano. Para ello, se dan a conocer los resultados de una investigación que tiene por objeto describir y analizar las representaciones del traje en las identidades sociales trasmitidas por medio de la caricatura, las fotografías y las ilustraciones publicitarias construidas por el periodismo iconográfico en la prensa de Bucaramanga durante el periodo de 1960 a 1985.

			Por cierto, el estudio histórico de los usos y significados del traje o las estrategias de cómo crear moda se enfrentan a los mismos retos enunciados en relación con ir más allá de una mera disensión artificial y arbitraria de un hecho social o de una dimensión cultural que desconoce la multiplicidad de escenarios culturales. Para intentar suplir esta debilidad, en esta investigación se usan las herramientas analíticas provenientes de la sociología de la moda, de la antropología del vestir y de la semiología de la imagen, aportes teóricos y metodológicos utilizados desde una perspectiva histórica.

			El vestir y la moda como fenómenos históricos materializados en la vida cotidiana permiten observar los cambios sociales, económicos y culturales presentes en el desarrollo de una sociedad. Como lo reitera Joanne Entwistle, el vestirse diariamente es un acto que prepara a las personas para enfrentarse a la vida en sociedad y situarse en ella como un ser único, con una identidad que le permite diferenciarse de los otros o mostrarse como parte de un grupo (Entwistle, 2002). No es un tema menor, así la sociedad o los científicos sociales lo vean como frívolo e irracional (Blumer, 1969). Detrás de la moda existe el deseo de reconocerse como individuo en una sociedad que define lo bueno y lo malo del gusto, del sentir y del creer.

			El vestirse es un acto identitario y de reafirmación individual o colectiva; no hacerlo es subversivo. La desnudez o no estar a la moda pueden considerase como actos subversivos (Entwistle, 2002). Tempranamente, autores como George Simmel y Roland Barthes (1978) insisten en ver en la moda un sistema centrado en estimular el consumo por medio de su estratificación, uniformado o diferenciando, en el que se crean nuevas necesidades. Otros autores como Pierre Bourdieu (1998) destacan más su función de separar y diferenciar, de crear distinción frente al otro demostrando refinamiento y un capital cultural adquirido hereditariamente (habitus). Por cierto, con Jean Baudrillard (2007) creemos que los objetos (prendas) obtienen su valor no en el uso, sino en el valor de cambio, en el significado que tiene para quien lo adquiere, que parte de la creencia en su capacidad para otorgar estatus y prestigio social; consideración que ya había sido expresada a finales del siglo xix por George Simmel.

			Estudiar la moda y las formas de vestirse en Bucaramanga tiene la dificultad de enfrentarse a la ausencia casi total de trabajos que aborden esta problemática. A nivel regional solo existen algunos artículos de prensa y el libro La moda en Santander, 1850-1930 (Díaz, 2004). Este libro presenta un contexto general que permite el acercamiento a la atmósfera política y socioeconómica del periodo de estudio, a la vez que ilustra el proceso de diferenciación y distinción social de los roles masculino, femenino e infantil de los santandereanos. Con respecto a la elaboración de los vestidos, el libro evidencia las dificultades que se presentaban para la consecución de las materias primas, la confección de los trajes y cómo los costos se incrementaban por dichos inconvenientes, lo que contribuía aún más a la estratificación social y cultural. Asimismo, La moda en Santander presenta la particularidad de analizar la época a partir de fuentes iconográficas y escritas, especialmente publicaciones periódicas y obras literarias del género costumbrista, con el objeto de mostrar la gran diversidad en los modos de vestir de la sociedad santandereana.

			A nivel nacional es posible encontrar trabajos más desarrollados, como la obra Cultura del vestuario en Colombia. Antecedentes y un siglo de moda, 1830-1930 (Montaña, 1993). En este libro el autor esboza algunas teorías sobre el traje en Colombia, destaca los problemas relacionados con las modificaciones del vestuario, la influencia de las guerras en el traje, el precio de los trajes y el porqué de sus altos costos. Montaña se cuestiona sobre la pertinencia de hablar de un traje típico, e incluso de cómo influyeron en la moda los «colores de América», con productos como el palo de Brasil y el añil. En estos procesos muchas veces se hace alusión a los aportes de Santander por la existencia de algunas pequeñas empresas de textiles.

			El catálogo Un siglo de moda en Colombia, 1830-1930 (Martínez Carreño, 1981), de la exposición del mismo nombre, es un texto pionero para el estudio de la moda en Colombia, dado que describe los trajes elaborados para ocasiones memorables. Dichos trajes se conservan por su condición, costo y materiales, a diferencia del vestuario popular que, por su uso diario, se desgasta y es desechado. Aída Martínez Carreño propone, después de cotejar las influencias foráneas y encontrar ciertas permanencias en la forma de vestir de los colombianos, que existe una línea constante en el atavío femenino desde la Colonia hasta épocas recientes, e intenta caracterizar un supuesto traje nacional, que presenta variaciones dependiendo de la región y que podría representar sobre todo el vestir de las élites.

			Años después, esta misma autora publica un nuevo libro titulado La prisión del vestido. Aspectos sociales del traje en América (Martínez Carreño, 1995), en el cual realiza un recorrido por las modas que se dieron durante los siglos xvi al xix en América. Se centra inicialmente en el estudio de los vestidos usados en la Nueva Granada (siglos xv-xviii) y termina con la moda en Colombia y el traje nacional durante el siglo xix. En este ensayo Martínez concluye que a través de la historia del ser humano el vestido ha sido usado como símbolo de poder, de distinción, de jerarquía social y de derrota, pero también ha servido para apresar el cuerpo; para ello basta mirar los corsés, polisones, chapines, miriñaques, gorgueras y pelucas. Igualmente, hace algunas referencias a la producción textil en Santander, en las cuales resalta que el territorio santandereano ha sido por tradición un centro de producción interna de tejidos, incluso «el intento más logrado de un establecimiento industrial de grandes proporciones para la producción de telas […] fue la fábrica de San José de Suaita, fundada por Lucas Caballero, en 1908» (Martínez Carreño, 1995, p. 103).

			En relación con la historia del traje en Santander, en esta investigación se escogió el periodo de 1960 a 1985 por considerarlo uno de los más llamativos en el proceso de masificación de la moda, en un contexto en el cual la ciudad crecía y poco a poco comenzaba a desarrollarse en algunos campos la industria textil y del calzado. En los pocos estudios que existen sobre Bucaramanga, se observa que en este periodo la ciudad tuvo un crecimiento acelerado, pues la población pasó de 361.700 habitantes en 1973 a 745.000 en 1983. En este periodo la ciudad también se expandió urbanísticamente por la fundación de nuevos barrios, la ampliación de algunas vías centrales y la construcción del aeropuerto Palonegro, entre otras obras públicas y privadas.

			Tenemos, en consecuencia, que en Bucaramanga durante las décadas de 1960 a 1980 se produjeron cambios culturales que se relacionaron con la masificación del consumo, la presencia masiva de los jóvenes en los espacios de socialización colectivos y la fuerte influencia de los medios de comunicación, que gracias a los avances tecnológicos llegaron a más gente para imponer nuevos hábitos. Bucaramanga no fue ajena a este fenómeno; sus estrechas calles, plazas y parques se llenaron de jóvenes que compraban sus trajes en los almacenes ubicados en el centro de la ciudad, alrededor del parque Santander, sobre la calle 33 o sus bulevares y, posteriormente, en el sector de Cabecera del Llano, en las tres primeras etapas, en el Centro Comercial Cañaveral o en los San Andresitos. Es de resaltar que desde los años sesenta las mujeres continuaron en un rápido proceso de posicionamiento en los diferentes escenarios sociales de la vida pública; salían del hogar al mundo laboral.

			Las teorías sobre el traje, la moda y «estar vistiéndose»

			Tener la oportunidad de decidir cómo vestirse y qué traje ponerse sin caer en el ridículo o estar pasado de moda requiere tener un gusto educado. El escoger cierta vestimenta y la forma de llevarla no es un hecho fortuito, es el resultado de la subjetividad del actor social que sale a escena, que se viste para la ocasión o que en su cotidianidad decide cómo hacerlo. Por cierto, es una decisión que no es arbitraría, pues el creador y diseñador de la moda ha leído el contexto social del cliente, advierte sus gustos, le ofrece lo que él quiere o, por medio de la publicidad, poco a poco le crea hábitos de consumo. 

			Comprender este proceso social requiere tener una visión global sobre cómo se llegó a esta relación entre un creador de moda y un cliente ávido de ella. Por supuesto, este hecho social está determinado por la capacidad económica del comprador. Estar a la moda requiere tener capacidad adquisitiva; a mayor poder adquisitivo, más grande es el ropero. No obstante, la producción en serie y la masificación del consumo cada vez logran atraer con precios más bajos a un mayor número de consumidores. Los tiempos de «estrenar una vez al año» han quedado atrás, pero para llegar a esta situación se requirió de un siglo de avances tecnológicos, de masificación de la moda y de las más osadas estrategias de mercadeo e invención de diseños.

			Actualmente, en un mundo cada vez más globalizado, existe una variedad inimaginable de mercados y estilos para igual cantidad de gustos, y de acuerdo con el bolsillo de los consumidores. Hace cien años los obreros y artesanos, así como los oficinistas y empleados de todo tipo, por solo referirnos a los sectores bajo y medio de la población, solo tenían dos trajes: el de diario y el de los domingos. En nuestro mundo rural, se hablaba de hombres que compraban una muda de ropa y en el mismo almacén dejaban los harapos en que se habían convertido las prendas compradas un año atrás. Hoy, los habitantes de calle y los marginados sociales se cambian regularmente de ropa; ni qué decir de las clases populares y medias. Asimismo, los roperos más humildes aparecen atiborrados de indumentaria de todos los colores, texturas y formas. Las prendas se convirtieron en objetos que invaden la sala de la casa, el baño, la cocina y los pisos y camas de los cuartos de los adolescentes; este es sobre todo el caso de los sectores populares, en donde no se cuenta con un closet.

			La masificación del consumo desbordó los espacios cotidianos para llenarlos de colores y objetos desechables. Ahora es normal que la gente de la clase media renueve su guardarropa regularmente; de ahí que, como consecuencia de estos cambios constantes, los indigentes y la gente del servicio doméstico también lo hagan. En su libro Moda desechable. El escandaloso costo de la moda barata (2014), la filósofa y periodista norteamericana Elizabeth Cline describe un escenario en torno a la moda contemporánea en Estados Unidos que hace cien años sería impensable, y que, en cierta forma, nos permite comprender la revolución a la que asistimos en el vestir a nivel mundial y, particularmente, en los sectores sociales con poder adquisitivo:

			 

			La industria de la moda se encuentra actualmente dividida en ropa de ultralujo y ultraeconómica; asimismo, los consumidores se dividen en las aguerridas hordas de cazadores de gangas y compradores de artículos de prestigio; pero en medio de esos extremos no hay más […] La moda debería ser flexible y sensible; por el contrario, las cadenas globales están tratando de liberarse de riesgos, y por eso venden las mismas […] Como la moda se expresa públicamente, todos pueden ver quién no se encuentra alineado; y por eso para mantenerse al día con los estilos más recientes, tenemos que comprar de manera constante (Cline, 2014, p. 20).

			 

			Cline deja en evidencia que el negocio de las cadenas de almacenes y de las marcas masivas es producir grandes cantidades de prendas estandarizadas, para distribuirlas en Estados Unidos y en los países con franquicias. Es una estrategia que deja millones de dólares de ganancias, pues los costos de la producción en serie son muy bajos, mientras la calidad es relativamente baja, lo cual permite a los estadounidenses tener en sus guardarropas un promedio de 300 piezas, con un número importante de prendas sin utilizar. Cline pareciera cuestionar su propia experiencia ante esta realidad, cuando evidencia los prejuiciosos de una consumidora compulsiva por medio de la publicación de un libro provocador, en el que ella misma es la protagonista:

			 

			Así pues, nos encontramos aquí, en esta supuesta democracia de la moda en donde todos pueden tener estilo y seguir tendencias. Pero ¿cómo se siente? Yo empecé a escribir este libro porque el hecho de seguir las tendencias al mismo tiempo que me fijaba en las etiquetas con el precio nunca me sirvió para lograr que mi ropa me gustara más. Al final mi guardarropa siempre me dejaba con la sensación de que era una persona esclavizada y pasiva (p. 20).

			 

			Detrás del vestirse, del traje, de la moda y del consumo hay toda una industria cultural y económica que utiliza diversas estrategias para imponerse, asumirse y relacionarse en ella. Es una industria que hoy mueve millones de dólares y le da oxígeno al capitalismo, bajo la idea de un consumo democratizador que crea identidades y necesidades. Vestirse es cargarse de subjetividades, asumirse frente al mundo y darse una identidad frente a los otros. Para poder explicar brevemente este proceso se hace necesario definir qué es la moda, qué significa vestirse y qué se entiende por traje. Posteriormente, esbozaremos una breve reseña de cómo se ha estudiado esta industria cultural y destacaremos solo a los teóricos que más han influido con sus investigaciones en este campo.

			¿Por qué nos vestimos? Para protegernos del medio ambiente, para resaltar nuestros atributos, con el objeto de atraer las miradas de los otros o como distinción y símbolo de superioridad. Según los estudiosos del tema1, estas tres razones son complementarias y tal vez tuvieron su origen en el deseo del hombre de ornamentarse con pintura y artefactos para protegerse mágicamente de los males de la naturaleza que lo asediaban. El hombre desprovisto encontró en la cultura la mejor manera de protegerse de la naturaleza. Por medio de tatuajes, de ornamentos de todo tipo, de diversos materiales y de las pieles de los animales que cazaba no solo buscaba protegerse del medio ambiente, sino adquirir mágicamente sus poderes. El hombre primitivo se protegía de una naturaleza animista y de los espíritus maléficos —que tal vez culpaba de sus males—; es por esto por lo que los amuletos y tótems fueron su mejor arma frente a esos males que lo aquejaban. «La ornamentación, particularmente la práctica sobre los orificios del cuerpo tiene su origen sobre todo en este intento mágico inicial de protegerse de los espíritus» (Squicciarino, 2012, p. 44). Según esta teoría, los adornos no tenían un fin estético sino mágico. Solo será a través de cierto alejamiento o reclusión de lo sagrado a espacios más definidos o privados que el amuleto se transforma en un adorno generador de placer estético.

			Otros científicos sociales argumentan que los inicios del vestir podrían estar relacionados con el objeto de ocultar o resaltar algunas partes del cuerpo para generar o no deseo, para prolongarlo y atraer a la persona con la cual se pretendía satisfacer un deseo sexual. Al parecer, los estímulos estéticos agradables son necesarios en todas las especies para generar deseo o demostrar disponibilidad sexual. En este sentido, Squicciarino destaca el poder erótico del vestido en alusión a las explicaciones que da Kant sobre el significado del pecado original cristiano y el cubrimiento del cuerpo con una hoja de higuera como respuesta al deseo pecaminoso de Eva:

			 

			Solo como consecuencia del pecado original, nuestros progenitores tomaron conciencia de su propia desnudez, y fue en este preciso momento en el que surgió la exigencia exclusivamente humana de cubrirse: «[…] viendo que estaban desnudos, cosieron unas hojas de higuera y se hicieron unos ceñidores» (Génesis III, 7). En realidad, la razón no se limitó a actuar solamente sobre el instinto de la alimentación, sino que rápidamente mostró su influencia sobre el instinto sexual a través del cual se garantiza la conservación de la especie. «Pronto el hombre se dio cuenta de que el impulso sexual, que en los animales depende exclusivamente de un estímulo pasajero, periódico en gran medida, en su caso puede prolongarse e incluso aumentar por medio de la imaginación, cuya intervención es moderada, aunque simultáneamente haga que dicho impulso sea más duradero cuanto más tiempo permanezca el objeto sexual fuera del alcance de los sentidos […] De esta forma la hoja de higuera fue el producto de una manifestación de la razón más amplia […] La conciencia de un cierto dominio de la razón sobre los estímulos» (p. 53).

			 

			Squicciarino continúa el diálogo con Kant, y argumenta que cubrir el cuerpo pudo tener la función de controlar, reprimir y contener los impulsos sexuales (pulsaciones en Freud) al ocultar el objeto de deseo y prolongar su admiración hasta el delirio, convertido en amor y gusto por la belleza. Desde esta perspectiva, Squicciarino resalta cómo Kant le había dado al vestido un aire «eminentemente erótico» mucho antes de Freud. En este sentido, Kant desarrolló la idea de la sublimación, pues «subrayó que la transformación de los sentimientos señaló un momento fundamental en la historia del progreso y de la civilización: en efecto, comenzó a existir el mundo de la fantasía y del sentimiento que refinó progresivamente el espíritu humano» (p. 53).

			Con el surgimiento de las distinciones sociales, o de las clases sociales, el traje no solo cumplió funciones protectoras, mágicas, ornamentales y eróticas; también sirvió como diferenciador. Para la mayoría de los estudiosos, el proceso de diferenciación social a través del vestir permite el surgimiento de lo que hoy entenderíamos como moda, en el sentido de elegir y seleccionar una prenda diseñada para vestirla y distinguirse de los demás o parecerse a su grupo social. Esta selección solo es posible en sistemas sociales que tengan un mercado y la tecnología adecuados para ofrecer la posibilidad de elegir; de ahí que la mayoría de los autores coincidan en que este proceso se presentaría en la Europa renacentista con el surgimiento del capitalismo2. 

			A pesar de esta postura etnocéntrica —de la cual nos distanciamos en esta investigación—, es necesario reconocer que, en nuestro objeto de estudio, la prenda occidental y las estrategias utilizadas para imponerlo, es oportuno tener presente las teorías elaboradas sobre el vestido y la moda desde la perspectiva occidental. La vestimenta y su uso generan distinción; en este sentido, Squicciarino propone una explicación adecuada sobre el porqué las prendas diferencian:

			 

			El estado de desnudez en el que el ser humano abandona el seno materno en el acto del nacimiento constituye el único momento de igualdad con sus semejantes. El hombre, desde los albores de su historia, ha intentado huir instintivamente del riesgo de la homogeneidad que representa la piel, al construir un uniforme común para todos los seres humanos, haciendo uso de la pintura corporal, del tatuaje, de los ornamentos y del vestido: embellecerse significa diferenciarse […] La conciencia del yo que caracteriza al ser humano se expresa como experiencia de separación, de distinción con respecto a los semejantes y al propio ambiente […] Entre los pueblos primitivos, este significado social de diferenciación a través de la ornamentación estaba determinado de todas formas por factores naturales como la edad, el sexo o las capacidades personales, y no surgía, como sucedería más tarde con el fenómeno de la moda, con motivo de factores sociales y económicos en relación con la división de la sociedad en clases (p. 48).

			 

			En efecto, la diferenciación social en Occidente que apela al vestido —una de sus estrategias, más bien de carácter estético, cargada de capital cultural homologable (Bourdieu, 1998)— surge con el capitalismo, en el cual la moda comienza a liderar un proceso de masificación del consumo por medio de un sistema de creación, distribución, regulación e imposición de gustos en torno a lo que una sociedad en particular considera atractivo o no. También cumple la función por parte de sus dinamizadores de mover aceleradamente el mercado. Este fue un proceso que comenzó lentamente durante el Renacimiento, con la adquisición de una prenda costosa que duraba varios años y que solo se adquiría muy pocas veces en la vida, y que llega al siglo xxi con la masificación y aceleración extrema que incluye la compra compulsiva (con una regularidad inusitada), consecuencia de la masificación del consumo y de la disminución ostensible en los precios de las prendas.

			Por cierto, esta masificación va en contra de la alta costura desarrollada como industrial cultural, que alcanzó su máximo esplendor hasta más o menos la década de 1980. Después de hacer un detallado análisis sobre la evolución del campo de la moda, Joanne Entwistle nos recuerda que para dar una definición de la moda se deben tener en cuenta los procesos históricos de las diversas sociedades en relación con las dinámicas sociales, económicas, industriales y tecnológicas. Asimismo, Entwistle siempre cuestiona o llama la atención sobre las dificultades presentadas a la hora de definir qué es moda y, además, insiste en que una definición debe tener en cuenta la «práctica contextuada en el vestir», en la que se enfrentan fuerzas sociales contra las decisiones cotidianas de ponerse una prenda u otra. A pesar de que se resiste a dar una definición generalizante, esta autora propone a modo de síntesis lo que podría ser la moda:

			 

			Las razones para considerar la moda como un sistema específico del vestir histórico y geográfico son rotundas y convincentes. Hay varias características que forman la definición comúnmente aceptada de la moda: es un sistema de vestir que se encuentra en sociedades donde la movilidad social es posible; cuenta con sus propias relaciones de producción y consumo, que, una vez más, se encuentran en todo tipo de sociedades; se caracteriza por una lógica de cambio regular y sistemático (Entwistle, 2002, p. 50).

			 

			Joanne Entwistle insiste, desde el comienzo de su trabajo, en que las disciplinas encargadas de estudiar el vestido (individual) y la moda (social) desconocen el papel protagónico del cuerpo, dado que el vestido puede ser una prolongación del cuerpo desnudo, que lo prepara cotidianamente para enfrentarse al mundo social. El cuerpo le da forma al vestido, aunque la estandarización y la producción en serie pueden poner en entredicho esta idea. El estar vestido o el proceso de vestirse diariamente permiten aprender a conocer el cuerpo, a estar en él, hasta el punto en el que la desnudez es un acto subversivo. Esta argumentación le permite a Entwistle afirmar que los sociólogos, antropólogos y semiólogos encargados de estudiar el vestido y la moda descuidaron el cuerpo: la sociología se encarga principalmente de estudiar la producción, su valor de uso y distinción; la antropología, de cómo se consume, viste y construyen sensaciones de placer; y la semiología, del significado de la prenda en su función diferenciadora. Con esta argumentación afirma que estas disciplinas son muy teóricas y dejan de lado la cotidianidad del vestir y de la moda. Es por esto por lo que propone acercarse al significado del vestir desde una «práctica corporal contextuada» que entiende la moda como un determinante estructural, y que se traduce en una indumentaria de uso cotidiano:

			 

			Vestirse, es, por consiguiente, el resultado de prácticas socialmente constituidas, pero puestas en vigor por el individuo: las personas han de atender a su cuerpo cuando se están vistiendo y es una experiencia tan íntima como social. Cuando nos vestimos, lo hacemos dentro de las limitaciones de una cultura y de sus normas, expectativas sobre el cuerpo y sobre lo que constituye un cuerpo vestido (p. 17).

			 

			Vestirse a la moda, aun el mismo acto de vestirse, no solo realiza al individuo, también le permite representar el juego de actuar en una especie de ensimismamiento, en la forma de enfrentarse a la moda y adaptarla para diferenciarse como grupo. Y aun así, conserva el deseo de ser único en medio de la homogenización del consumo dirigido, a través de las estrategias del marketing y de las confecciones en serie listas para llevar puestas (prêt-à-porter)3. Atrás quedaron las marcas diferenciadoras y elitistas. 

			Hoy interesa diferenciarse por medio del culto a lo joven, a la eterna juventud y a los cuerpos modelados en el gimnasio; pero si no se tiene la voluntad para torturarse en ellos o el cuerpo tiene otras formas no estandarizadas según los parámetros de la mujer y del hombre (blancos y europeos), se tiene la opción del quirófano. En palabras de Gilles Lipovetsky, hoy ya no importa estar a la moda ni demostrar superioridad social, lo fundamental es agradar y seducir al otro y darse valor a uno mismo, pareciendo joven y con una estética estandarizada corporalmente:

			 

			La exaltación del look joven, nuevo foco de imitación social, es indisociable de la edad moderna democrático-individualista, cuya lógica consuma hasta su extremo narcisista: todos están, en efecto, invitados a modelar su propia imagen, a adaptarse, a mantenerse y a reciclarse (Lipovetsky, 1990, p. 137).

			 

			A pesar de cierta democratización y homogenización en el consumo, los mayores exponentes del estudio sobre la moda y el vestir insisten en que estos tienen un alto componente diferenciador, pues son una manifestación cultural que depende de una estructura social clasista. El traje nos delata. Consumir la moda es una manifestación de poder; cambiarse de ropa permanentemente es un símbolo de poder, tanto como ir siempre con la misma vestimenta significa pobreza. Para Baudrillard no solo hay goce en el consumir los últimos gritos de la moda, sino que detrás de ella opera una ideología del consumo que crea necesidades al consumidor y lo hace creer que obtendrá satisfacción al consumir un objeto cargado de significación, que le permitirá distinguirse y no solo sentir placer al consumirlo, sino al mostrarlo:

			 

			El individuo consume para sí mismo, pero cuando consume, no solo hace esto (esta es la ilusión del consumidor, cuidadosamente mantenida por todo el discurso ideológico sobre el consumo), sino que entra en un sistema generalizado de intercambio y de producción de valores codificados, en el cual, a pesar de sí mismos, todos los consumidores están recíprocamente implicados […] el sistema del consumo no se funda, en última instancia, en la necesidad del goce, sino en un código de signos (de objetos/signos) y de diferencias (Baudrillard, 2007, p. 81).

			 

			El consumo es un orden de significaciones que tiende a generar placer, pero en dicho proceso se busca crear o resaltar diferencias, los contrastes de clase y el «buen gusto». En última instancia, el consumo segrega, estratifica, crea estatus y prestigio, y lo hace cada vez que la moda se renueva para alejarse de la masificación/popularización. Baudrillard demuestra cómo la innovación en la moda permite que la competencia entre clases se dinamice, pues estas siempre aspiran a alcanzar prestigio social, mantenerlo o renovarlo; de ahí que se afirme que la moda efímera siempre está buscando renovarse para mantener las diferencias o la distancia entre las clases y, de esa manera, perpetuar unos privilegios culturales en el juego social. En este sentido, Pierre Bourdieu, por medio de la teoría de los campos, del capital cultural y del habitus, explica cómo la «distinción» en la moda se logra gracias al uso adecuado del buen gusto en la forma de vestirse o comportarse estratégicamente en los diferentes campos sociales. Por campo social, Bourdieu comprende una:

			 

			Red o configuración de relaciones objetivas entre posiciones. Estas posiciones se definen objetivamente en su existencia y en las determinaciones que imponen a sus ocupantes, ya sean agentes o instituciones, por su situación actual y potencial en la estructura de la distribución de las diferentes especies de poder —cuya posesión implica el acceso a las ganancias específicas que están en juego dentro del campo— y, de paso, por sus relaciones objetivas con las demás posiciones (Bourdieu y Wacquant, 1995, p. 64).

			 

			Como punto de partida, la propuesta de Bourdieu considera que las personas tienen una disposición de comportamiento heredada que les permite moverse adecuadamente en los escenarios sociales (campos), en los cuales se relacionan como clase (enclasamiento). A esta capacidad la llama habitus, que entiende como una estrategia social heredada y que define como un capital cultural que le permite al heredero tener una disposición corporal para actuar al ritmo y tono de su clase. Es decir, se hereda un capital cultural que hace posible en el individuo la adquisición de un habitus, que aparece incorporado de manera natural para jugar en un campo social determinado del cual conoce las reglas. Para Pierre Bourdieu, los campos sociales son escenarios de juego en los que los actores asumen roles estratégicos con el ánimo de conservar o acceder al poder, así como posiciones defendidas gracias al dominio de bienes simbólicos (capital cultural) que, a su vez, son homologables a otros campos. En el campo de la moda, el habitus está determinado por el buen gusto heredado, el cual se transforma en el juego de la reafirmación y la distinción:

			 

			De esta forma, los gustos efectivamente realizados dependen del estado del sistema de los bienes ofrecidos, ocasionando cualquier cambio del sistema de bienes un cambio de los gustos; pero a la inversa, todo cambio de los gustos resultante de una transformación de las condiciones de existencia y de las correlativas disposiciones conduce a determinar, más o menos directamente, una transformación del campo de producción, al favorecer el éxito, en la lucha constitutiva de ese campo, de aquellos productores mejor adaptados para producir las necesidades correspondientes a las nuevas disposiciones. No es, pues, necesario recurrir a la hipótesis del gusto soberano que impone el ajuste de la producción a las necesidades, o la hipótesis opuesta que hace del propio gusto un producto de la producción, para justificar la casi milagrosa correspondencia que se establece en cada momento entre los productos ofrecidos por un determinado campo de producción y el campo de los gustos socialmente producidos. La lógica de competencia con los otros productores y los intereses específicos ligados con su posición en el campo de la producción (y en consecuencia por los habitus que los han llevado a esta posición), conduce a los productores a producir unos productos distintos que coinciden con los diferentes intereses culturales que los consumidores deben a su condición y a su posición de clase, ofreciéndoles así la posibilidad real de satisfacerse (Bourdieu, 1998, p. 229).

			 

			No obstante, lo anterior, actualmente pareciera que el gusto refinado, que hasta hace unos años era un indicador de clase, estuviera diluyéndose en el vértigo del consumo frenético. Un buen uso del gusto heredado lo podemos observar en las mujeres profesionales de clase media que hasta finales del siglo xx elegían sus prendas con estándares adecuados a su estatus y profesión. Por ejemplo, el uso desde los años cincuenta del vestido femenino llamado sastre—cuando la mujer entró al mundo laboral o adquirió más protagonismo en el mundo de lo público— se convirtió en la pieza por excelencia de las mujeres destacadas, de las ejecutivas, artistas, empresarias y lideresas (su máxima exponente en relación con el poder fue Margaret Thatcher). 

			El refinamiento de esta prenda, utilizada casi como un uniforme femenino y en juego con el traje del hombre, se percibía en su diseño de alta costura y materiales refinados; solo las mujeres versadas en estos temas lo podían adquirir y lucir adecuadamente. El gusto operaba como el elemento diferenciador, el poder adquisitivo era su medio, el capital cultural su esencia. Finalizaba la década de 1980, y esta prenda se había masificado tanto que cada vez era más difícil distinguir a la empleada que lo usaba como uniforme de la mujer de la alta sociedad.

			La distinción lograda por medio del vestido y del uso adecuado de la moda nos recuerda las ideas decimonónicas sobre la imitación y la diferenciación. Durante el antiguo régimen, las ceremonias sacralizaban las diferencias y le recordaban al pueblo su condición de impuro y dominado; era un discurso público que buscaba reafirmar el poder y recordarle a los dominados su condición. Un ceremonial que entró en crisis por los procesos de secularización, democratización e igualación de las sociedades modernas. 

			Para George Simmel la moda puede tener dos orígenes antagónicos: la imitación social que sirve para identificarse como heredero de un grupo; o la diferenciación individual frente a otros grupos. Este autor explica que con el surgimiento de la moda las clases populares tendían a imitar a las clases superiores, una actitud asumida por las primeras como cierto reconocimiento de respeto a las segundas, pero que obligaba a las élites a diferenciarse rápidamente; esta es una explicación basada en los aportes de Herbert Spencer en torno a los orígenes de la moda. Según Simmel, la moda le permite al individuo liberarse de la necesidad de elegir, pues la moda le dicta una estética y una forma de actuar. El historiador alemán Werner Jung, al estudiar la obra de Simmel en relación con la moda, explica que esta es una respuesta por parte de las élites para diferenciarse en la moda:

			 

			Es imitación de un modelo dado y, con esto, satisface la necesidad de imitación social, conduce al individuo por la vía por la que van todos, ofrece algo general que hace del comportamiento de cada individuo un mero ejemplo. En no menor medida, sin embargo, satisface la necesidad de distinción, la tendencia a la diferenciación, a la variedad y a destacarse. Y esto último lo logra, por un lado, mediante el cambio de los contenidos, que contrasta a la moda de hoy, frente a la de ayer y la de mañana, pero lo logra de manera aún más enérgica en cuanto la moda del estrato más alto se diferencia de la del más bajo, y es abandonada en el momento en que este último comienza a apropiársela (Simmel citado en Jung, 2016, p. 113).

			 

			Continúa Jung comentando a Simmel sobre su explicación de que la moda cambia constantemente como resultado de una «sociedad nerviosa», la cual se transforma vertiginosamente al desaparecer las barreras estamentales y surgir con fuerza el capitalismo. Las fronteras de las clases tienden a ser superadas por la igualación generada por el uso masivo del dinero; las modas son modas de clase y están subordinadas al cambio y a la reconfiguración constantes. «La moda significa, al mismo tiempo, inclusión y exclusión, exclusividad según la opinión del estrato en el que se apoya, pero exclusividad incondicional. Particulariza a su portador, lo hace identificable y clasificable» (p. 114). 

			Por su parte, Herbert Blumer comenta la posición que tiene Simmel respecto a la moda y pone en cuestión que sean las élites las que la impongan. Lo que ellas hacen es afinar el gusto para siempre estar en ella, para «estar a la moda», pues, según este autor, quien impone la moda es la industria cultural que logra captar las tendencias de una corriente cultural determinada por ciertos gustos colectivos predefinidos grupalmente. 

			Dichos gustos colectivos permiten adelantarse para crear sus propias tendencias, siempre dentro de unos márgenes previamente establecidos. «El gusto colectivo, por lo tanto, es una fuerza activa que asegura el proceso de selección y desarrollo de las nuevas tendencias, a la vez que implica un compromiso con un tipo social de forma específica» (Blumer, 1969, p. 9). Blúmer insiste mucho en que el tema de la moda ha sido marginal, a pesar de que sus dinámicas pueden explicar diversos escenarios sociales en relación con las tendencias del pensamiento, del gusto y de la estética, pues en cierta forma la moda da cuenta o pone en evidencia el espíritu de una época. También ve en ella una posibilidad de organizar cierta «anarquía social» dentro de la diversidad: «La moda introduce orden en un presente potencialmente anárquico y perpetuamente en movimiento» (p. 1). A esta función creadora de un «orden estético» le agrega una función de carácter histórico o de relación temporal, pues argumenta que la moda en cierta forma es una especie de bisagra cultural que permite estar vestido en el presente sin desechar de plano la moda pasada, con el propósito de adaptarse o esperar la nueva tendencia que está por venir y que cada vez se presenta de manera más intempestiva y acelerada.

			Para el caso que nos ocupa, en relación con la moda que se observa en las imágenes de los periódicos bumangueses Vanguardia Liberal y El Frente, es evidente que en el período entre 1960 y 1985 se pueden ver cambios que ratifican la hipótesis de que las tres décadas estudiadas marcaron una revolución en las tendencias de la moda. De igual modo, es posible observar cómo se masifica y sobre todo cómo se presentan cambios en la moda femenina y juvenil derivados de la aceptación de los nuevos cánones impuestos por la llegada de la mujer al mundo laboral y su visibilización más frecuente en los espacios públicos de Bucaramanga.

			En la actualidad, la velocidad de la moda —que vuelve desechable el traje y el vestir— está dada por cierta selección a la carta basada en su efimeridad, representada bajo una supuesta innovación, pero que no puede salirse de ciertos cánones. Se quiere vender la idea de que hay cierta creatividad y originalidad, pero evidentemente detrás de este discurso se esconden cánones preestablecidos, casi arquetípicos, que el creador difícilmente logra descentrar. Actualmente, se permite la creatividad y su espectacularidad, pero no aquella que subvierte el orden. Se permite incluso algo de ridiculez en el vestir, pero hasta cierto punto; hasta el límite de la irreverencia contenida y de cierto desparpajo aparente, pero no el «mal gusto». Se le propone al joven que sea él mismo, pero sin salirse de los cánones sociales establecidos. La publicidad dirige el consumo, aunque el consumidor se resiente, rompe el formato, pero la misma sociedad lo controla. No obstante, la moda que conduce a todos los imitadores por la misma vía, que controla y guía, entró en crisis por la sobreproducción y abaratamiento de su valor, como reiteraba Elizabeth Cline a propósito del consumo compulsivo, desbordado y masivo (2014).

			Construcción y deconstrucción de la imagen, la metodología

			En esta investigación se tuvieron en cuenta principalmente los aportes metodológicos de Roland Barthes, dado que este autor no solo se interesó por la generalidad de la imagen o sus aspectos semióticos, sino que también desde la semiología realizó un análisis sobre la moda. Dentro de sus aportes teóricos se resaltan dos de sus obras: Elementos de la semiología (1971) y Sistema de la moda (1978). En Elementos de semiología, aclara el concepto de significado y significante, además de la denotación y la connotación; analiza los principales aportes de diversos autores sobre el campo de la semiótica en su postura estructuralista; plantea que la semiología tiene por objeto todos los sistemas de signos, cualesquiera que sean la sustancia y los límites de estos sistemas, y que estos elementos que la componen se derivan de la lingüística estructural. En El sistema de la moda, Barthes muestra cómo varios signos y símbolos pueden ser retorcidos y reinterpretados de diferentes maneras. Explica cómo cualquier palabra puede asociarse con el glamour y el significado idealista en el campo de la moda. Es probable que las personas asocien cualquier pieza de ropa con lujo y belleza, si la moda se lo ordena. No obstante, el objeto principal es el análisis estructural del vestido femenino tal como lo describen en la actualidad las revistas de moda.

			Estas razones llevaron a que la investigación haya recurrido principalmente a Barthes (1978) y su clasificación sobre las tres clases de vestido: el vestido imagen, el vestido escrito y el vestido real; además de los que encuadra en la «retórica de la imagen», la cual se desprende de las inquietudes que se presentan en las ciencias de la información y la comunicación con sus procesos de producción, de la estructura de su material y de la clase de entendimiento o de la importancia que tiene este en la dimensión social. De esta manera, se han desarrollado diferentes procedimientos para investigar sobre estos ítems, entre los que se encuentra el «análisis de contenido»: 

			 

			Un método utilizado en las escuelas de periodismo de E.E. U.U. a principios del siglo xx, antes de su adopción durante la Segunda Guerra Mundial como un medio para la obtención de información fidedigna de los boletines informativos alemanes por parte de los aliados. El procedimiento consiste en elegir un texto o corpus de textos, calcular la frecuencia de referencias o un determinado tema o temas y analizar la «covarianza», esto es, la asociación de unos temas con otros (Burke, 2006, p. 37).

			 

			En esta línea, con algunas modificaciones se ubican las propuestas de Roland Barthes, Van Dijk, Lorenzo Vilches, Manuel Alonso Erausquin, Justo Villafañe, Tanius Karam y Carlos Abreu Sojo. Claro está que estas inquietudes vienen de mucho más atrás, pues en 1916, en su obra Curso de lingüística general, el destacado lingüista suizo Ferdinand de Saussure reclamaba por una ciencia general de los signos, o semiología, la cual 

			 

			tiene por objeto todos los sistemas de signos, cualquiera que fuere la sustancia y los límites de estos sistemas: las imágenes, los gestos, los sonidos melódicos, los objetos y los conjuntos de estas sustancias —que pueden encontrarse en ritos, protocolos o espectáculos— constituyen, si no «lenguajes», al menos sistemas de significación (Barthes, 1971, p. 13).

			 

			Pero fue en 1964 cuando el semiólogo y filósofo francés Roland Barthes, influenciado por Saussure y la escuela estructuralista, publicó Elementos de semiología, en el que asevera cómo los mass media se apropian y juegan con los símbolos:

			 

			No cabe duda de que el desarrollo que han adquirido las comunicaciones de masa confiere actualmente una gran actualidad a este inmenso campo de la significación, en el preciso momento en que los logros de disciplinas como la lingüística, la teoría de la información, la lógica formal y la antropología estructural abren nuevos caminos al análisis semántico. La semiología responde hoy a una necesidad concreta, imputable no ya a la imaginación de unos cuantos investigadores, sino a la propia historia del mundo moderno (p. 13).

			 

			Y allí esboza ya su teoría, cuando propone que «en los sistemas semiológicos (no lingüísticos) se deben reconocer tres planos: el plano de la materia, el de la lengua y el del uso» (p. 13). Más tarde, en efecto, en 1982 cuando sale a la luz pública Lo obvio y lo obtuso, Barthes presenta una propuesta, realizada desde 1964, totalmente pensada para la significación de la imagen de masas, la cual denominó «la retórica de la imagen». Esta se refiriere específicamente a la fotografía de prensa y a la publicitaria para señalar algunas de sus características:

			 

			La fotografía de prensa es un mensaje. 

			[…] Como es natural, incluso desde el punto de vista de un análisis puramente inmanente, la estructura de la fotografía dista de ser una estructura aislada; mantiene, como mínimo, comunicación con otra estructura, que es el texto (yitular, pie o artículo) que acompaña siempre a la fotografía de prensa. Dos estructuras diferentes (una de las cuales es lingüística) soportan la totalidad de la información; estas dos estructuras concurren, pero, al estar formadas por unidades heterogéneas, no pueden mezclarse: en una (el texto), la sustancia del mensaje está constituida por palabras, en la otra (la fotografía), por líneas, superficies, tonos.

			[…] Una fotografía de prensa es un objeto trabajado, escogido, compuesto, elaborado, tratado de acuerdo con unas normas profesionales, estéticas o ideológicas que constituyen otros tantos factores de connotación; por otra parte, esa misma fotografía no solamente se percibe, se recibe, sino que se lee (Barthes, 1986, pp. 11-15).

			 

			Por consiguiente, la propuesta de Barthes para analizar una imagen está basada en que la imagen contiene signos, los cuales están llenos de significación y se dan a partir de tres tipos de mensajes que estructuran la imagen: el lingüístico, el icónico codificado y el icónico no codificado, que corresponden a tres tipos de significación: gramatical, denotación y connotación. La significación gramatical es el mensaje lingüístico o texto que acompaña la imagen y que cumple una función de anclaje; quiere decir que encausa al lector respecto a la lectura que se pretende tenga respecto a la imagen. La denotación es la naturaleza icónica de la imagen de carácter literal, corresponde al mensaje icónico no codificado, lo que la imagen como fotografía registra, y la información que proporciona de testigo a partir del carácter de «verismo» que se le asigna a la fotografía; es decir, «así sucedió». Por último, la connotación corresponde al mensaje icónico codificado; verdaderamente, es el lenguaje simbólico que presenta la imagen; se da a partir de la denotación y la relación establecida con los símbolos inscritos en la imagen y el acervo cultural del lector.

			De acuerdo con lo anterior, en esta investigación a la hora del análisis de las fuentes iconográficas se establecieron categorías y variables que permitieron identificar relaciones entre las fotografías sociales, las caricaturas y la publicidad. Se tuvo presente que este es un campo poco explorado. El ejercicio desarrollado consistió en moverse por terrenos farragosos con las dificultades particulares, lo que exigió decisiones arriesgadas, ya que todo lo que gira alrededor de la moda cuenta con poca información; más aún cuando las fuentes iconográficas son tangenciales respecto a ella, con la dificultad adicional de que la bibliografía a nivel regional y nacional es mínima. Dentro de este marco ha de considerarse que, a partir de la retórica de la imagen y del análisis de contenido, se estableció una metodología basada en la evidencia proporcionada por las fuentes iconográficas, soportada también por las fuentes escritas.

			Después de estas breves referencias metodológicas, conceptuales e historiográficas, en relación con los estudios sobre el campo de la moda y el vestido, damos apertura al grueso de la obra compuesta por tres capítulos. En el primer capítulo, nos ocupamos de estudiar la relación entre la moda y la masificación de la cultura juvenil durante los años sesenta en Bucaramanga. Se destaca la aparición de la mujer en los escenarios públicos, como estudiante y trabajadora, en oficinas de todo tipo, en el comercio y su lugar central en escenarios sociales de la élite o de los sectores populares. Para entonces imperaban dos tipos de vestimenta para las mujeres: una incluía chaqueta corta, faldas o vestidos y zapatos cerrados de tacón bajo, con el negro como color predominante; y la otra, en contraste, hacia el final de la década, incluía pantalones y camisas de satín brillante, collares, brazaletes y pesados maquillajes. A mediados de la década, aparece la revolución de la minifalda, la cual es lucida por ellas al ritmo de la música que comenzaban a escuchar algunos cuantos fanáticos de los ritmos musicales foráneos y que preparaban el camino a los nuevos ídolos juveniles que se masificarían una década después. Los hombres continuaban para ese momento con corbata, traje gris o negro, un vestuario que se venía utilizando indistintamente desde finales del siglo xix en las clases acomodadas, o camisa clara y pantalón oscuro para los más modestos.

			El segundo capítulo se centra en describir y analizar el impacto de los cambios culturales en la moda durante la década de 1970. Una década marcada por la fuerza y rebeldía de hombres y mujeres cada vez más interesados en verse, parecer y sentirse jóvenes, y que por medio de sus expresiones estéticas deseaban dejar huella en sus entornos sociales. Para entonces, también se empezaron a utilizar masivamente las minifaldas, los pantalones bota campana, los zapatos de plataforma y los «pantaloncitos calientes»; una «revolución cultural» que también tocó tardíamente la moda en Bucaramanga. El canon general de los jóvenes era una silueta larga, delgada y con abundante pelo. Se formalizó la ropa unisex; tanto los hombres como las mujeres comenzaron a vestir los pantalones bota campana y los estampados de flores con un vitalismo que le hacía homenaje a una naturaleza sideral y psicodélica. Esta forma de vestirse se mostraba en los espacios de diversión de Bucaramanga, ubicados alrededor del centro de la ciudad y en los pocos clubs que convocaban principalmente a las clases medias y a los comerciantes que, por aquellos años, comenzaban a despuntar en el mundo de los negocios y en el sector de la construcción. 

			El último capítulo estudia los primeros años de la década de 1980, un momento en la moda caracterizado por la mezcla de texturas, colores y estilos, con prendas de doble uso, colores neón y accesorios extragrandes; la ropa también se utiliza muy holgada con el propósito de ocultar el cuerpo. El cabello de los hombres vuelve a ser corto y el de las mujeres se usa con muchos flecos y también corto. No se presentaba un solo estilo, se consideraba que para verse atractivo en el juego de la seducción había que combinarlo todo; así sobresalían tres estilos para hombres y mujeres: el deportivo, con un primer intento del uso de los zapatos deportivos ya no solo para hacer deporte, sino para lucirlos en toda ocasión; la ropa para uso laboral, falda o pantalón y chaqueta para las mujeres, y para los hombres pantalón y camisa; y el estilo casual, compuesto por pantalones de jean, talle alto o jerséis anchos en varios colores y tonalidades.

			Con el ánimo de tener una imagen más amplia del contexto de la época, el significado del uso del traje en la sociedad contemporánea y la relación de la sociedad bumanguesa con los dictámenes de la moda internacional, se decidió incluir por medio de códigos QR documentales del período estudiado que nos permiten tener evidencia audiovisual de la moda en la ciudad. Estos códigos QR se encuentran al final de cada capítulo, lo que nos permite una inmersión más integral en dicho período, gracias a que estas imágenes fueron filmadas por sus propios protagonistas, pertenecientes, en este caso, a la comunidad universitaria de nuestra institución.

			Fueron seleccionados cuatro videos en los que se pueden apreciar los trajes usados en el día a día, y la forma en que los ciudadanos se apropian a su manera de los cánones que por esos mismos años se intentaban masificar por medio de los medios de comunicación; en este caso los publicitados por la prensa escrita, que fue central para esta investigación. Como ya se ha mencionado, el tema tratado no ha sido abordado en gran medida y menos aún las décadas del sesenta al ochenta, circunstancia que apoya aún más el uso de este patrimonio fílmico tan importante para la ciudad, los cuales nos permiten conocer de primera mano la forma de relacionarse los habitantes con la ciudad y la Universidad Industrial de Santander, ver sus gestos, su cotidianidad y cómo vestían.

			Los documentales e imágenes forman parte de la página UIS Memoria, conformada por el Archivo Audiovisual Digital, que contiene los productos realizados desde 1979 por responsables de la Unidad de Audiovisuales de la Universidad Industrial de Santander. Comprometida con la comunidad y la investigación, nuestra Universidad los pone a disposición del público en general, y esta es una buena oportunidad para reconocer esta iniciativa y agradecer a la Universidad esta valiosa documentación y la facilidad para acceder a ella de manera libre.

			Por último, queremos agradecer especialmente a los funcionarios de la Vicerrectoría de Investigación de la Universidad Industrial de Santander (UIS) por todo el apoyo prestado para sacar adelante esta investigación; especialmente, en lo tocante al financiamiento de la investigación y de la exposición titulada El traje delator, realizada en la sala Macaregua de la sede UIS Bucarica, la cual funcionó durante octubre y noviembre de 2018. Por medio de esta muestra le recordamos a los bumangueses cómo se vistieron durante el siglo xx; además, permitió al equipo de trabajo observar en un solo escenario cargado de imágenes y trajes al natural los cambios en la moda bumanguesa. De igual modo, le agradecemos especialmente al profesor Jorge Winston Barbosa por su dirigente apoyo y por las gestiones administrativas que permitieron sacar adelante esta propuesta. Un agradecimiento que se extiende al equipo editorial de la División de Publicaciones UIS, quienes en cabeza de su editor Puno Ardila Amaya, hicieron posible que esta propuesta editorial llegara a buen término.

			 

			La reproducción de las imágenes es el soporte de este documento histórico, y su importancia estriba en el testimonio que ilustran (N. del E.).
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					1	Una de las publicaciones más completas para comprender cómo se ha estudiado el fenómeno social de la moda y el vestirse la realiza Joanne Entwistle. Esta autora concluye de manera provocadora e insistentemente, después de hacer un estudio detallado de los aportes de los sociólogos al sistema de la moda, de los antropólogos al significado del vestir y de los historiadores que describen la evolución del traje, que estas disciplinas han descuidado el estudio del mismo acto de vestirse, su cotidianidad y el papel protagónico del cuerpo en el proceso del vestirse; además, no logran definir qué es la moda, pues tienden solo a privilegiar su uso occidental, diferenciador y de competencia social. «La literatura no reconoce la moda como una práctica socialmente constituida que no puede ser entendida por separado, sino como parte de otras fuerzas sociales, como la clase, la raza y el género» (Entwistle, 2002, p. 79).

				

				
					2	Esta posición etnocentrista ya ha sido fuertemente cuestionada porque desconoce el hecho de que todas las culturas utilizan el vestido, y las evidencias arqueológicas e históricas demuestran que en ellas existían una relación especial con el vestir: mágico, protector, erótico y jerárquico.

				

				
					3	Moda lista para vestir. Término francés derivado del norteamericano ready to use, acuñado por Jean-Claude Weill en 1949 para dar una imagen más positiva a la indumentaria de fabricación a gran escala.
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